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[論文]
フリッツ・ラングの『ニーベルンゲン』 (1922－1924)
ドイツ国民映画の典型
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キーワード フリッツ・ラング､ 『ニーベルンゲン』､ ワイマール､ 国民映画､ 幾何学的
な様式､ 大衆の装飾､ 第一次世界大戦､ ジークフリートの死
はじめに
ドイツ国民映画の代表とされる 『ニーベルンゲン』 は､ 第一部 ｢ジークフ
リート｣ が1922年に完成され､ 第二部 ｢クリームヒルトの復讐｣ は1924年に
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完成され､ 1924年２月14日に第一部が､ 同年４月26日に第二部がベルリンの
ウーファ・パラスト・アム・ツォーでプレミア上映された｡ この日､ ラング
は妻のテア・フォン・ハルボウと一緒に､ フリードリヒ二世の墓に花輪を捧
げて映画の完成を報告した｡ そのことは単なる宣伝効果を狙った以上に､ こ
の映画の国家的な背景を示す象徴的な行為であった｡ また､ 映画のプレミア
には政府の要人の多くが列席した｡ その席上で演説したのが､ 1926年にノー
ベル平和賞を受賞する外務大臣グスタフ・シュトレーゼマンであった｡ 彼は
演説の中で､ 物質的なものに向かいすぎている現代において､ この映画が諸
国民を結びつける力を持ちうることを強調すると同時に､ ドイツ精神を他の
あらゆる国民に理解させる架け橋になってほしいと述べ､ さらに次のように
続けている｡
｢原始的感情と伝説の英雄とを他国の国民に理解させることをこの映画
に求めるのは､ 酷かもしれないが､ この映画はゲルマン民族の精神の原
動力と感情を表現することにとても成功しており､ 人々は俳優たちとと
もに体験し､ 彼らとともに感じた｡ だからこそ､ この映画は至る所で熱
烈に歓迎されると思う｡｣１)
脚本を担当したハルボウは､ 敗戦で疲弊しているドイツ国民に ｢今日鎖に
繋がれているが､ 永遠に目覚めている｣ 憧憬を呼び醒ますことがこの映画の
目標であったと語っている｡ その憧憬とは国民の根源を想起させる神話への
憧憬を､ つまり民族の心にかすかな思い出として残る国民叙事詩 『ニーベル
ンゲンの歌』 の ｢無条件の誠実への雅歌｣ への憧憬を新たに呼び起こすこと
であった２)｡
こうした発言の背景には､ 当時の時代状況が大きく影響していた｡ ドイツ
社会は1924年初めまで深い分裂状態にあり､ 敗戦や不成功に終わった革命､
ドイツ国民にとって不公平と感じられたヴェルサイユ条約､ 政治的暗殺や中
産階級の貧困化を引き起こした超インフレーションによるトラウマもおおき
な影を残していた｡ 1922年に撮影が開始され1924年に完成された映画 『ニー
ベルンゲン』 は､ そうした幾重にもなったトラウマに対して､ 歴史から神話
への視点の転換によって一つの答えを提示したのである｡ 現代から離れるこ
とで､ 戦後の悲惨を相対化し､ 過去の国民叙事詩のユートピア的世界が映し
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出す永遠の価値が現われるとラングは確信したと思われる｡ 大衆メディアで
ある映画によって新しい国民共同体を構築し､ 内面的に分裂しトラウマ状態
にあった国民を励ますことがこの映画のめざしたものであったと言えるかも
しれない｡ ラングは映画の題名に続いて､ ｢ドイツ国民のために｣ という献
呈辞をわざわざ付けているのもその表われであろうか｡
ラングもシュトレーゼマンと同様に､ この映画が他国の国民の中にもドイ
ツ精神を理解させることが可能だと考えていた｡ 彼にとって､ 言葉を使用せ
ず映像のみで内容を伝えるサイレント映画こそ､ ドイツの国民叙事詩を世界
に広める理想的なメディアであった｡ 彼は1924年２月１日の ｢ユーゲント      ｣ 誌の中で､ 次のように述べている｡
｢映画にとって時間の概念も空間の概念もない｡ 映画によって､ すべて
の五大陸の数百万のさまざまな人々に同時に同じ映像を生き生きと見せ
ることが可能だ｡ そうした人々の慣れ親しんだ言語にのみ開かれている
耳ではなく､ 見ている映像を翻訳もなく理解できる眼に向けることで｡
ここに映画の､ とりわけドイツ映画の倫理的な任務があると思う｡ 映画
よ､ 世界に向かい諸国民を教化せよ！｣３)
映画の公開時期､ ドイツの映画界は非常な危機状態にあった｡ 超インフレー
ションを脱し経済が安定化するとともに､ ドイツ映画と外国映画､ とりわけ
アメリカ映画との競争は激化した｡ 1921年には600本の映画が製作されてい
たが､ 1923年にはそのほぼ半分に激減し､ 映画輸出も減少した｡ ドイツ映画
が世界の映画市場でアメリカに対抗していくためには､ 記念碑的な大作を製
作して輸出する必要を当時のウーファの幹部たちは考えた｡ その意味で､
｢国民映画｣ とはとりわけ市場戦略でもあったと言うことができ､ 素材もニー
ベルンゲンの国民叙事詩以外にはなかったし､ その映画化のためには､ 特別
なドイツ的な様式が必要であった｡ それを実現したのが､ 人物たちを壮大な
動く装飾として演出した監督ラングと､ 舞台装置担当のオットー・フンテ､
エーリヒ・ケッテルフート､ カール・フォルブレヒト､ 衣装担当のパウル・
ゲルト・グーデリアン､ カメラ担当のギュンター・リッタウ､ カール・ホフ
マンの見事な連携である｡ また､ アルノルト・ベックリンの絵画､ バウハウ
スの建築など同時代の芸術文化を映画の中に見事に融合している｡
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１. あらすじ
『ニーベルンゲン』 には３つのヴァージョンがある｡ 一つ目は､ 1925年に
アメリカに短縮されて輸出されたブラック・フォーク版と呼ばれるアメリカ
ン・ヴァージョンである (    と呼ぶことにする)｡ 二つ目は､ ナチス政
権下で編集上映された ｢ジークフリートの死｣ と題された第一部のみのサウ
ンド版 (    ) である｡ 三つ目は､ 1980年代にミュンヘン市立博物館のエ
ノ・パラタスを中心に編集されたオリジナル音符付きのクルティカル・エディ
ション (    ) である｡ 以下にオリジナルに最も近い    に基づき物語
のあらすじを述べ､ 次節で第一部 ｢ジークフリート｣ に関して各ヴァージョ
ンの差異を検討する｡
第一部 ｢ジークフリート       ｣ のあらすじ｡ 青年ジークフリート
(      ) は､ 鍛冶師ミーメ (   ) のもとで修業し､ みずから名剣バル
ムンクを打ち上げる｡ ある時､ ジークムントは美しいクリームヒルト
(       ) のことを耳にして､ 彼女を妻に迎えようとブルグンドに向け出
発する｡ その途中の森の中で､ 巨大な竜に出会うがこれをバルムンクで倒す｡
その時､ 竜の血を浴びて不死身となるが､ 背中にとまった一枚の葉の部分だ
け生身となった｡ さらに旅を続け､ 小人族の王でニーベルンゲンの宝を守る
アルベリヒ (      ) と戦い､ 彼の隠れ蓑と財宝を奪う｡ ジークフリート
はそれらの財宝を持ち､ 12の国を領有する王としてブルグンドの王グンター
(      ) の城を訪れる｡ そこで王の妹クリームヒルトと会い二人は恋にお
ちる｡ しかし､ 奸臣ハーゲン (     ) ははかりごとをめぐらし､ 二人の結
婚の条件として､ グンターにアイスランドの女王ブルンヒルト (      )
を彼の妻に迎えることに力を貸すことを要求させる｡ 女傑として名高いブル
ンヒルトは､ 自分が力で負ければ妻になり､ 勝てば相手を殺すと宣言する｡
ジークフリートは隠れ蓑を使ってグンターを助け､ ブルンヒルトを打ち負か
す｡ こうして､ ブルグンドの城で二組の結婚式が華やかに行われる｡ しかし､
ジークフリートに心引かれたブルンヒルトはグンターを寄せ付けないので､
ふたたび隠れ蓑を使って彼女を打ち伏せる｡ この出来事は､ ふとした二人の
女性たちの言い争いから明らかになり､ 傷ついたブルンヒルトはグンターに
ジークフリートの殺害を強要する｡ 実行役を引き受けたハーゲンは､ 言葉巧
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みにクリームヒルトからジークフリートの唯一の弱点を聞き出しそこに印を
つけさせる｡ 鹿猟の日､ 森の泉で水を飲もうとしたジークフリートの背中の
印を目がけて槍を投げ､ 彼を殺害する｡ 城に運ばれた彼の死体を見て､ クリー
ムヒルトは茫然と立ち尽くす｡ ジークフリートを憎みつつも愛していたブル
ンヒルトは､ 彼の棺のそばで命を絶つ｡ そしてクリームヒルトがブルグンド
人に復讐を誓うところで第一部は終わる｡
第二部 ｢クリームヒルトの復讐              ｣ のあらすじ｡ 復讐を誓
うクリームヒルトにはそれを実行する力はまだない｡ 一方､ ハーゲンはニー
ベルンゲンの宝をひそかに奪い､ ライン河に沈める｡ そんなある日､ フン族
の王エッツェル (    ) から､ クリームヒルトを妻に迎えたいという使者
が来る｡ 宮廷内の反対にもかかわらず､ クリームヒルトは申し込みを受け入
れ､ エッツェルのもとに赴く｡ 結婚の条件として､ 彼女はエッツェルに自分
の敵に対して味方するという誓いをさせる｡ 彼の力を利用してハーゲンを殺
す計画を実行するためである｡ やがて､ クリームヒルトはエッツェルの跡継
ぎを生む｡ エッツェルは､ クリームヒルトの言うがままに､ 祝宴にハーゲン
を交えたグンターの一行を招待する｡ 宴たけなわの中､ クリームヒルトはグ
ンターの手勢を囲む｡ エッツェルははじめ攻撃をやめさせようとするが､ ハー
ゲンが我が息子を殺すに及んで激怒し､ 自らの館に火を放ちブルグンド人た
ちを焼き殺す｡ グンターとハーゲンは捕らえられる｡ クリームヒルトはハー
ゲンにニーベルンゲンの宝の隠し場所を明かすように迫るが､ 彼は一人でも
生き残っている者がいれば明かさないという｡ クリームヒルトは兄のグンター
を殺して､ その首をハーゲンの前に差し出す｡ ハーゲンはただ ｢悪魔のよう
な女め！｣ (         ) とつぶやくだけで､ 秘密を明かすことはしない｡ ク
リームヒルトは夫ジークフリートの名剣バルムンクでハーゲンを刺し殺す｡
彼女自身もフン族の騎士に刺され倒れて行くところで第二部は終わる｡
最後に第一部と第二部に登場する語り部の楽師フォルカー (     ) の存
在について触れておく｡ 第一部においては退屈で無為に過ごすヴォルムスの
宮廷において､ ジークフリートの竜殺しや小人退治を語ることで宮廷人たち
の欲求を満たす役割を演じている｡ また､ クリームヒルトと野人ジークフリー
トの恋が彼の語りによって進行する｡ 高慢な宮廷人たちを女王ブルンヒルト
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の支配するアイスランドへと旅立つようにと鼓吹する役目もフォルカーの語
りによる｡ 第二部の初めではフォルカーは黙して語らない｡ クリームヒルト
が周囲の反対を押し切ってヴォルムスを去ってエッツェルのもとに嫁ぐ時に､
フォルカーは竪琴を打ち砕く｡ 再度彼が登場するのは､ 最後のエッツェルの
城の崩壊の様を見て ｢終わりだ！終わりだ！｣ と悲痛な声で歌う場面である｡
彼は炎ともうもうたる煙をみて､ 死の中から生まれくる新しいものを幻視し
ているのかもしれない｡
２. 第一部 ｢ジークフリート｣ の各ヴァージョンの差異
ここで､ 第一部について３つのヴァージョンの差異を検討する｡ 参考にし
たのは､  ・ ・ムルナウ財団､ フランクフルトやベルリンの映画博物館で
筆者が収集した資料､ および ・ブライトモーザ－ボックの著作４) と ・ ・
スチールズの映画記録５) などである｡
ミュンヘン版 (    ) による ｢ジークフリート｣ の長さは10 551フィー
トである｡ 公開の翌1925年にウーファは輸出用に短縮版 (    ) を編集し
た｡ 長さは9 000フィートである｡ その後､ ウーファはナチス政権誕生の
1933年にさらにそれを7 383フィートに短縮し､ 題名も ｢ジークフリートの
死           ｣ (    ) と変更して公開した｡ この    では､ 英雄ジー
クフリートのイメージを損なうような箇所は削除され､ イメージを高めるた
めにいくつかのシークェンスは再度使用された｡ テオドール・ロースが語る
プロローグとゴットフリート・フッパーツによる音楽も追加された｡ しかし
ラング自身はこのヴァージョンを認めなかった｡ この    はアメリカでの
上映の際に､ 製作年代が記されていなかったためにオリジナルと考えられた｡
アメリカの批評家たちも1980年代後期までは､     (英語字幕のブラック・
フォーク版) よりも    によって分析評価した｡ また､ 研究の原資料の正
確さを吟味せずに､ 利用可能な版を用いて分析する研究者も多かったという｡
ここで､ 各ヴァージョンの差異についての検討に入る｡ まず    と    および    の構成上の違いに関していえば､     は７章からなるが､
ほかはそれを完全に無視して完全な章立てはなされていない｡ 章立てが共通
する最初の２章では､     の字幕は30なのに対して､     は38､     
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は18である｡ しかし､     がオリジナル版の字幕の９つが忠実に再現され
ているが､     は12の説明的な字幕を付け加えて､ 映画のスムーズな流れ
をせき止めてしまっている｡ たとえば､     はクレジットと映画タイトル
の後､ 次のような内容の英語字幕を導入した｡
｢何世紀も前､ 世界がまだ若かったころ､ 人々は大きく分かれた王国に
住んでいた｡ それらの王国の間にあった広大な森や平原には､ 人食い鬼､
竜､ 巨人族や小人族が人間たちと戦っていた｡｣
オリジナルではそうした内容の説明はなく､ 単に ｢第一歌章｣ (            )､ ｢ジークフリートはいかに竜を殺したか｣ (                        ) となっているにすぎない｡ また､ おとぎ話風にするために    
はオリジナルにはない ｢オーディンの森｣ に関して､ ｢森の真ん中に恐ろし
い竜に姿を変えた巨人ファーブニルが潜んでいた｣ という字幕を付け加えて
いる｡ しかし巨人ファーブニルはワーグナーのオペラには登場しても､ ラン
グのオリジナルにはない｡
次に    および    と   Ｃの比較に移ろう｡     を短縮して輸
出用に編集しなおした    とちがって､     と    の内容的・構成的
な違いは各所に見られる｡ たとえば､ 最初の虹のショットからミーメの洞窟
のシーンに移行する    に対して､     は虹のショットの後すぐにグン
ターの宮廷のショットとジークフリートの宮廷到着までを映し出す｡     
がすぐにはナチスの軽蔑する小人族に養われている英雄ジークムントを映さ
ずに､ 宮廷と教会でひざまずくクリームヒルトの姿､ それに王侯貴族の前で
歌う吟遊楽人の場面に移行するのは､ ジークフリートの高貴性とクリームヒ
ルトとの運命的な出会いを強調するためだったのでないだろうか｡ ジークフ
リートの徒弟生活とグンターの宮廷社会という対照的な世界である｡     
と    はグンターの宮廷世界をジークフリートの究極の目標として導入し
ているのに対して､     は宮廷に焦点を当て､ ついで吟遊楽人の歌を通し
てジークフリートが宮廷到着以前に行った行為 (竜退治やニーベルンゲンの
宝獲得) を導入して彼の英雄的行為を強調する｡     と    が､ 詳細な
何物にもへつらわないジークフリートの性格を描くことで､ 徐々に英雄とし
て彼を創り上げていくのに対して､     は宮廷が待ち望む伝説的英雄を提
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示する｡     が目指すのは､ 理想化されたジークフリートなのである｡    と     では､ ジークフリートはブルグンド人のことを聞いたこと
もなければ､ 彼らの国がどのくらい離れたところにあるのかも知らない､ き
わめてナイーブで無知な青年である｡ ひとりの洞窟の住人からブルグンド国
のクリームヒルトの話を聞き､ すぐに彼女を妻にしようと馬で出かけようと
すると､ 住人たちは彼を物笑いにする｡     ではそうした英雄的でない部
分はカットされ､ ジークフリートはミーメの洞窟を出た後すぐに宮廷をめざ
して馬を駆る｡ また    と     では､ ジークフリートはすぐに怒る気
の短い人物である｡ 洞窟の住人たちの物笑いになると､ 住人の一人に木材を
投げつけ､ ブルグンドの話をした人物に襲いかかったりもする｡     では
そうした英雄らしくない場面はカットされている｡ 同じような場面を    
はジークフリートが宮廷に到着したあとのこと､ ハーゲンがアイスランドの
女王ブルンヒルトをグンターの妻にするのを手伝ってほしいというのを聞い
て､ ジークフリートは彼に激しい怒りをぶつける｡ ｢十二国の王が私の臣下
なのだ｡ 一人の王の臣下になるつもりはない｣ と言い放って剣を抜く｡ しか
しクリームヒルトがやってくると､ そうした怒りはどこかに行ってしまう｡    では､ ハーゲンに対する怒りのショットはカットされている｡ また､
ジークフリートがハーゲンに欺かれ唯一の弱点の背中に槍を突かれたあと､
彼はハーゲンに反撃しようとする｡ しかし足がおぼつかないために､ ジーク
フリートは槍をハーゲンめがけて投げつけるが､ ついには息絶える｡     
では､ ハーゲンに向かって槍を投げつけようとする場面だけが映される｡
次に､     と    にあって    にはない重要な場面について触れて
おく｡  ・ルットマンの手になる短い挿入シークェンスであるクリームヒル
トの ｢鷹の夢｣ が欠けている｡ これは彼女が窓辺からジークフリートの宮廷
到着を見守るときに､ アニメーション・モンタージュで示される｡ ラングは
この ｢鷹の夢｣ の場面にジークフリートの死を予見させているだけでなく､
死の場面で使用される武器をも暗示させている｡ 鷲たちが白い鷹を襲うとき､
鷲たちは黒い矢軸になり､ 鷹は明るい背景の中に消えていき､ 黒が完全に白
を消し去っていく｡ 黒い矢軸はハーゲンの槍を暗示する｡ ｢鷹の夢｣ のシー
クェンスはクリームヒルトと彼女の母親のアイリス・インで終わる｡     
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ではアニメーション・モンタージュはカットされているが､ 母親と一緒にい
る窓際のクリームヒルトの場面は残されている｡ そして､ 母親に ｢あの人は
素晴らしい人よ―本当の王よ｡ あなたに愛を求めに来たのよ｣､ と言わせる
場面を挿入している｡ このように大きく内容が変えられているが､ ジークフ
リートの死を予感させる場面を    の最後のシークェンスからモンタージュ
を移して､ 前の方に置いている｡ それは実をたわわにつけた木が髑髏のイメー
ジに変化してくトリック・シークェンスである (ロッテ・アイニガーの提案
による)｡     では､ 髑髏のモンタージュはジークフリートが花咲く木の
下に立って､ 運命の狩りに出かける前に妻のクリームヒルトに手を振る場面
で付け加えられた｡ オリジナルの    では､ このシーンは二度映される｡
一度目は､ 窓辺に立つクリームヒルトと狩りに出かける前に木の下で妻に手
を振る場面であるが､ 二度目はフラッシュバックで表現される｡ つまり､ ジー
クフリートの死後に､ クリームヒルトが夫の亡骸の前に跪いている場面であ
る｡ その時に    ではジークフリートの死の前に映された髑髏のモンター
ジュが映され､ 衝撃度は強められる｡ 花が萎れていくにつれて枝が髑髏の形
をとっていく｡ と同時にジークフリートの姿は徐々に消え､ 髑髏だけが残る｡
この枝や髑髏のモチーフあるいはイメージは､ 第二部 ｢クリームヒルトの復
讐｣ の最終章でブルグンド族が全滅するとき､ 頭髪が枝のように逆立ったま
まハーゲンが殺される場面へとつながっていく｡    は不適当だとしてこの髑髏のモンタージュをすべてカットした｡ つ
まり､ 髑髏のモチーフはドイツ民族の英雄であるジークフリートを理想化し
不滅にする意図を弱めるものと感じたためであろう｡ しかし､ ラングはジー
クフリートを理想化しようなどとは考えもしなかった｡ ジークフリートを理
想的人物として描いているという印象を与えた責任の多くは､     の編集
者にある｡ ジークフリート・クラカウアーをして 『ニーベルンゲン』 の意図
を前ファッシズムだという誤解に導くに到った原因は､ この1933年版の   
Ｃにあったと見てもいいであろう｡ ラングはクラカウアーの意見のように見
られることを繰り返し否定し､ 自分の意図はドイツの過去を描くことであっ
て､ その未来を描くことではなかったと主張している｡
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３. 素材についての考察
映画 『ニーベルンゲン』 の典拠を特定のものに求めることは困難である｡
脚本を担当したラングの妻テア・フォン・ハルボウ自身述べているように､
｢ニーベルンゲンの伝統を一つのヴァージョンにまとめるのは不可能だ｡ (中
略) 私はすべてのジークフリートのヴァージョンから最も美しいものを自分
の対象にした｣６) からである｡ とくに､ クリームヒルトの復讐に関しては､
543年にフン族の王アッチラがブルグンド族の女性イルディコ (    ) との
結婚の翌日に死体となって発見されたという､ 少なくとも歴史的な事実に源
泉がある｡ しかし､ ジークフリートに関する伝説には様々な伝承があり確定
できない７)｡ ニーベルンゲンに関する小説も書き､ 劇団でヘッベルの 『ニー
ベルンゲン』 劇にもクリームヒルト役で出演したことのあるハルボウは､ ジー
クフリートへの強い思い入れから､ 主に13世紀のものと伝わる次の４つの原
典から映画の構想を練っていったように思われる｡
１. 『歌謡エッダ      (      )     』
２. 『ヴォルスンガ・サガ            』
３. 『ティードレクス・サガ                  』
４. 『ニーベルンゲンの歌              』
映画は 『ニーベルンゲンの歌』 を基本にしているが､ ハルボウは 『歌謡エッ
ダ』 からは､ グンターに嫁いだ後のブルンヒルトの嫉妬と憎しみのプロット
を利用し､ 『ヴォルスンガ・サガ』 からは､ ジークフリートの死骸を焼く火
の中に自ら身を投げて彼の死に殉じる場面を利用し､ 『ティードレクス・サ
ガ』 からは､ 鍛冶屋ミーメの性格付けを利用したように思われる｡ 上記３作
品と 『ニーベルンゲンの歌』 は19世紀に何度かドイツに紹介された｡ そして､
ニーベルンゲン伝説､ とりわけ 『ニーベルンゲンの歌』 を再発見して､ 一般
に広く知らしめる役割を果たしたのが､ ドイツ・ロマン派の作家たちであっ
た｡
ルートヴィヒ・ティークは1804年に 『若き日のジークフリート』 と 『竜殺
しのジークフリート』 の二つのロマンツェを書き､ ド・ラ・モット・フケー
は1908年に戯曲 『大蛇殺しのジグルト』 を書いた｡ また､ 好評を博し､ 繰り
返し上演され､ フリードリヒ・ヘッベルの戯曲 『ニーベルンゲン』 三部作
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(1861) に影響を与えたと言われる､ エルンスト・ラウパッパの1828年初演
の 『ニーベルンゲンの財宝』 の上演も意義深い｡ しかし､ ラングとハルボウ
の心を強くとらえたのは､ エマヌエル・ガイベルの戯曲 『ブルンヒルト』 と
ヘッベルの戯曲､ それにリヒャルト・ワーグナーの楽劇 『ニーベルンゲンの
指環』 四部作であった｡
ヘッベルの戯曲が映画に影響している点を挙げれば､ 次の点であろう｡ ま
ず､ ヴォルムスのキリスト教世界とハーゲンとブルンヒルトの世界を対比し
ている点である｡ ジークフリートとグンターのアイスランド到着を予言する
北欧の女預言者であるブルンヒルトの乳母フリッガの登場もそうである｡ ま
た､ クリームヒルトはジークフリートとの結婚の宴の間清純な白い衣装であ
るのに対し､ ジークフリートの死を悼むときには地味な色 (黒っぽい色) の
衣装という対照的な描き方もそうであろう｡ それは黒と白の対照はラング自
身がこの映画で表現しようとしたものである｡ 一方､ ガイベルの戯曲に登場
するブルンヒルトはある種のワルキューレのような女性である｡ ラングが映
画に登場させるブルンヒルトの戦闘服のような衣装や翼のある甲冑も戯曲の
影響かと思われる｡ ブルンヒルトはジークフリートの棺のそばで自分を刺し
て死ぬ点も両者に共通する｡
映画のワーグナーの楽劇の影響は微妙である｡ ラングはワーグナー作品を
嫌い､ それらの影響を否定している｡ 確かに､ ワーグナーの死んだ1883年か
ら第一次大戦までの期間､ ヨーロッパにおけるワーグナーの影響は絶大であっ
た｡ しかし､ 映画はワーグナーの作品とは慎重に違った方向を取る｡ ワーグ
ナーの楽劇は､ 主に北欧のエッダやサガに基づき､ ジークフリートの物語と
北欧世界の終焉を描いている｡ しかし､ ラングの映画には終末論的なニュア
ンスはない｡ 映画の中の特異な隻眼をした人物であるハーゲンのコスチュー
ムは､ ワーグナー楽劇のウォータンに似ているが､ それは 『ティードレクス・
サガ』 から来ているとは断定できないが､ ラングの時代に共通する原典から
取ったものであろう｡ また､ 鍛冶屋ミーメの洞窟の場面は一見共通している
が､ 英雄の生涯を年代的に物語る際には必要ではないだろうか｡ 両者は主題
が同じで表面的に似た点もあるが､ まったく違った意図に基づいており､ 本
質的に互いに関係はないと考えられる｡
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最後に､ ハルボウが脚本とほぼ同時期に書いた小説 『ニーベルンゲン                』 (1923) を映画の内容と比較しながら検討してみる８)｡
映画の筋とは違う点がいくつかある｡ 構造においては極めて大きな差異が
ある｡ 小説は映画のようにジークフリートの青年時代の逸話では始まらない｡
エッツェルとクリームヒルトの結婚を要請にブルグンドの宮廷にやってくる
使者のリューディガーの場面から始まる｡ ジークフリートの人生や死はクリー
ムヒルトの語る長い懐古談の形で語られる｡ このことは､ ハルボウが 『ニー
ベルンゲン』 の第二部 ｢クリームヒルトの復讐｣ に焦点を当て､ 第一部の
｢ジークフリート｣ の物語を見ていない観客のために枠物語として挿入した
と考えられる｡ この意味で映画はハルボウの意図よりも 『ニーベルンゲンの
歌』 の筋立てを重視したことが窺える｡ また､ 映画はハルボウが導入しよう
としたハーゲンがフン族の元への旅の途中で白鳥 (の姿をした乙女たち) の
一群に出会う場面や､ 殺戮者ハーゲンの前に現れるジークフリートの亡霊の
場面などの超自然的なものはカットしている｡ 一方で､ 映画における花咲く
藪が髑髏に代わる象徴的な場面は小説には出てこない｡ また､ 小説ではクリー
ムヒルトの母親ウーテに比較的大きな焦点が当てられ､ エッツェルもより垢
抜けしており､ ブルグンド族の王女と婚約したエッツェルの臣下リューディ
ガーが板挟みにあって葛藤する展開が詳細に描かれている｡ さらに小説は映
画では謎のような場面の解読に役立つ点も描いている｡ ハルボウはジークフ
リートがクリームヒルトへの持参金を得ようとアルベリヒの財宝を奪おうと
したことや､ クリームヒルトが教会の戸口でブルンヒルトの腕輪を故意に挑
発の武器として利用しようとしたのかを分かりやすく説明している｡ 脚本と
ほぼ同時期に書かれた小説は､ ハルボウが 『ニーベルンゲン』 をどのように
読み解き､ またラングがどのようにハルボウの構想を映画に適用したのかを
知る上で有益である｡
映画は英雄叙事詩 『ニーベルンゲンの歌』 に大きく依存しながらも､ いく
つかの点で重要な変更を行っている｡ 叙事詩の二節と三節におけるジークフ
リートの青年時代の簡潔な叙述は変更され､ 完全に新しい物語が挿入されて
いる｡ 小人族､ 秘密の財宝や隠れ蓑の獲得といった点では叙事詩に基づいて
はいるけれども､ アルベリヒの洞窟の場面はハルボウの創作によるものであ
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る｡ また､ 叙事詩の物語構造における不必要な行動や移行は削除され簡素化
されている｡ ラングとハルボウが映像表現として不適切と判断して省いた場
面がある｡ たとえば､ ジークフリートがザクセン戦争でグンターの援助をす
る場面､ 臣下たちを引き連れてくる彼の奇妙な旅やアルベリヒとの戦闘場面､
彼の新妻との故郷ザンテン (現在のクサンテン      ) への帰還､ それに
ハーゲンに関する現実離れした伝説や彼のハンガリーへの旅などである｡ さ
らに､ グンターとブルンヒルトの婚礼の夜に､ ブルンヒルトがグンターを壁
のくぎに吊るして辱める場面も省かれている｡ 叙事詩にもあるが､ ハーゲン
によるエッツェルの息子オルトリープの殺害が､ クリームヒルトのブルグン
ド族に対する残虐な復讐に当初乗り気ではなかったエッツェルに決意させる
上で重要で決定的な動機になったことを明らかにしている点はラングとハル
ボウの創作である｡
以上述べてきた映画と中世叙事詩には幾多の相違点があるが､ ラングもハ
ルボウも 『ニーベルンゲンの歌』 を基本に置いて脚本を書き映画化している
ことは間違いない｡ しかし､ 叙事詩の時代とラングたちの生きた時代には､
その歴史的背景は大きく異なっている｡ 以下にこの映画の構造分析を中心に
検討することにしたい｡
４. 構造分析
４－１ 幾何学的な様式 対称的で対照的な構図
13世紀の初めに成立したと思われる 『ニーベルンゲンの歌』 は､ 当時キリ
スト教の影響下にあったにも拘らず､ ゲルマンの英雄伝説に立ち返って描か
れている｡ 映画も歴史の再構築ではなく､ 神話的・メルヘン的な次元におい
て構想された｡ 1924年にラング自身は､ みずからの主要な関心事は､ ｢それ
ぞれが完璧に自らの内に閉じこもり､ それぞれがほとんど完全に反対の世界
である四つの世界をはっきり差異化し､ 最大限の密度でそれぞれの世界を描
かねばならないということだ｣､ と述べている｡ 四つの世界とは次の通りで
ある９)｡
第一の世界：洗練された文明を持つヴォルムス宮廷の世界 (                                               )｡
フリッツ・ラングの 『ニーベルンゲン』 (1922－1924) 19
第二の世界：鍛冶屋ミーメや青年ジークフリートの世界､ 幽霊や超自然が
支配する世界 (                   …                                                              )｡
第三の世界：ブルンヒルトが支配するアイスランドの北極光の輝く､ 青ざ
めて､ 凍てついた大気の世界 (                                                                                )｡
第四の世界：フン族の王エッツェルの支配するアジア的な世界 (                              )｡
叙事詩 『ニーベルンゲンの歌』 がヴォルムスの宮廷の場面から始まるのと
は違って､ 映画はドイツ的なメルヘンに見られる神秘の森の奥の洞窟から始
まる｡ カメラは全景を映す｡ そこに暮らす人たちの姿は､ 背景の神秘的な場
所のなかであまりにちっぽけである｡ 洞窟のなかにカメラが入り､ ジークフ
リートが剣を研ぎ終わり､ 親代わりのミーメは出来上がりを試すべく鶏の羽
を剣の上に落とすと､ 羽は二枚に切り取られる｡ その時､ 一人の老人がヴォ
ルムスの美しいクリームヒルトのことを語りだす｡ その語りとともに､ 原始
的な森の風景とは対照的なヴォルムスのブルグンドの城と､ ミサに向かう王
侯､ 貴族たちと比べて護衛に立つ巨大化した騎士たちの姿が装飾物のように
映される｡ ジークフリートのヴォルムスの宮廷への歩みは､ 異教的なメルヘ
ンの世界からキリスト教的な伝説の世界への歩みでもあることがここに示さ
れている｡
第一部の主人公であるジークフリートの形姿は､ 全編を通してひときわ光
り輝く存在である (図１)｡ 洞窟の中でも､ また白馬にまたがり森を進む時
にも､ その姿は光に包まれている｡ その姿は､ アルノルト・ベックリンの一
角獣に乗ったニンフを描いた ｢森の沈黙｣ (図２) やカール・オットー・チェ
シュカのスケッチ (図３) に範をとっていると言われる｡ 竜との戦いの場面
では､ 岩山に立つジークフリートはシルエットで描かれ､ 背後は光輪のよう
である｡ 同じような逆光撮影はジークフリートがハーゲンに槍で殺される場
面で行われる｡ 泉の水を飲もうとしていた無防備の竜がジークフリートに殺
されるように､ 彼が狩猟中､ のどの渇きを癒そうと泉の水を飲もうとしたと
きハーゲンに背後から刺殺される｡ 両者は宿命という観点から相呼応して描
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かれている｡
ジークフリートは白馬に乗り､ 霧の立ち込める森の中を進む｡ 巨大な空洞
の木の中に小人アルベリヒを見つけ､ 隠れ蓑をかぶったアルベリヒと戦い勝
利する｡ アルベリヒは命と引き換えに､ 地下に眠るニーベルンゲンの光り輝
く財宝のありかを教える｡ 暗い洞窟や神秘的な地下の世界は､ 地上の単調で
儀礼的で厳粛なヴォルムスの宮廷とは際立った対照をなす世界である｡
フリッツ・ラングの 『ニーベルンゲン』 (1922－1924) 21
図２ ベックリンの｢森の沈黙｣
図３ カール.O.チェシュカのスケッチ
図１ 森の中を進むジークフリート
ヴォルムスに場面が移る｡ 城とドームは現在も残る建物と違って､ 四角ばっ
た構図で､ それも上部のみで下部は切り取られ､ 高さが強調されている｡ 人
を寄せつけない冷たい宮廷世界がそこにはある｡ きわめて単純で幾何学的な
形式を持ち､ 多くは対称的な形象であり､ しかも装飾的な印象を与える｡ そ
れはミーメの原始的で神秘的な森の世界とは対照的である｡
ヴォルムスの宮廷でクリームヒルトの不吉な夢は､ のちの不幸な出来事を
予見する｡ 二羽の鷲が自分の飼っている鷹を襲う夢のシークェンスは､ 彼女
の悪い予感がのちに的中するだけでなく､ 映画第一部全体を通低する黒と白
の対照を明確に示している｡ 光の形象であるジークフリートと彼を殺害する
陰鬱で暗い不可解な人物であるハーゲンの対照も､ ラング好みの構想の一端
であろう｡
北方のブルンヒルトの住むアイスランドは､ この世の果てにある陰鬱な王
国である｡ ブルンヒルトは彼女をグンターの妻にする策略を見抜いているか
のように､ 悪意をもってグンター一行を迎える｡ 女予言者が (古代ゲルマン
人が用いていた) ルーネ文字で一行の到着を予言していたからでもある｡ こ
の儀式はキリスト教以前の異教文化を暗示しており､ のちにヴォルムスに到
着した時､ 十字を切り祝福を垂れる司祭の前でブルンヒルトがさっと身を引
く場面もそのひとつの証しであろう｡
また､ 自らの死を予感することなく妻のクリームヒルトに明るく手を高々
と振り上げ狩りに出かけるジークフリートと､ 小さな居間に残るクリームヒ
ルトの上に重くのしかかる暗い天井の対比も､ 映画のなかの内と外の空間が
単なる舞台ではなく､ 常に人物や出来事と関連していることを示している｡
この満開の花咲く木の前での別れの場面で､ 繰り返されるフェード・オーバー
によって実や枝が枯れしぼみ髑髏に変わる木のメタモルフォーゼ (変容) も､
対比の見事な一例である｡ これと同じ例は第二部の ｢クリームヒルトの復讐｣
において､ エッツェル王が息子の誕生を祝って､ 飲めや歌えの祝宴が行われ
る一方で､ 最後の殺戮を予感させるフン族の黒い洞窟が髑髏の空ろな眼窩に
変容する場面で再現される (図４と図５)｡
第二部の最初でジークフリートを悼む場面においても､ 厳密な対称が見ら
れる｡ クリームヒルトを中心にジークフリートを悼む人たちが身動きひとつ
田中雄次22
せずに対称的に配置されている｡ 外は冬景色｡ クリームヒルトは雪の下から
土をひとつかみ布に包み､ 復讐を誓う｡ また､ グンターはクリームヒルトを
妻に迎えたいというエッツェル王の使いとして訪れたリューディガーを迎え
る場面も王を中心に家臣団が対称的に両側に座っている｡ その際､ 婚約の誓
いは十字架に誓ってではなく､ 剣に誓って行われる｡ このことはキリスト教
的＝ゲルマン的な世界からエッツェル王の異教的な世界への転換が行われた
ことを表わしている｡ その場面で､ インドの神が挿入される｡
クリームヒルトがエッツェル王の城に到着した時は､ 初め捕虜のように見
える｡ 城の中も乱雑で汚れている｡ しかし徐々に城は清潔に秩序あるものに
変わっていく｡ クリームヒルトのフン族への教化のお陰のようである｡ ただ､
ヴォルムスの階段は広く整然と作られているが､ フン族の階段は曲がりくね
り､ つくりは稚拙である｡
第二部の終わり近くに､ キリスト教世界と異教徒世界との違いを示す映画
の中核となる字幕がある｡ エッツェルがハーゲンによって自分の息子を殺害
されたことを知り､ エッツェルはブルグンドの一行に ｢保護は剥奪された｣
(       ) と叫び､ 息子の殺害者と引き換えに他の者の撤退を許すと宣言
する｡ それに対して､ リューディガーは､ ｢あなたはドイツの魂をご存じな
い､ エッツェル様｣ と答える｡ ニーベルンゲンの誓いは種族のなかの一人の
死ではなく､ 種族全員の死を要求するのである｡ エッツェル王の兵力に対し
てグンターの兵力はあまりに少なく勝ち目はなく､ ヴォルムスへの撤退はブ
ルグンド族の名誉を損なうことになるからでもある｡ この映画の最初に ｢ド
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図４ フン族の住む洞窟 図５ 髑髏に変わる洞窟
イツ民族のために｣ という献辞がある｡ ウーファにとって､ 国民文化を代表
するものとしてこの映画を世界に喧伝するする必要があった｡ このことがの
ちに､ この映画が国家主義的で人種的傾向があるという非難を浴びることに
なるが､ その点についてはのちに検討することにする｡
最後にこの章の補足と要約を試みる｡
対照的な世界に関しては､ 第一部ではジークフリートとクリームヒルトは
白い衣装をまとい､ ハーゲンとブルンヒルトは黒い衣装をまとい､ 善悪を明
確に示している｡ 態度が不明確な性格のグンターは中間色の灰色の衣装をま
とっている｡ 第二部では第一部と違い､ 白い衣装であったクリームヒルトは
黒い衣装に身を包み､ 復讐の鬼と化す｡ 正義を求める心が復讐の心になり､
善が悪に転換する｡
また､ 第一部と第二部を比較すると､ 第一部は全体的に壮大であるが､ 静
謐で装飾的で秩序ある世界が支配している｡ それに対して､ 第二部ははるか
に動的で､ 流動的で､ 不安をそそるように構想されている｡ ロッテ・アイス
ナーはそのことによって､ ｢それぞれのリズムが硬直化を解体し､ 意識的な
形式の構成を緩やかなものにしている｣10) と述べている｡ ブルグンド的な要
素がフン族のそれを圧倒するときには､ 装飾的に様式化された造形に戻り､
舞台がヴォルムスから離れフン族の領域に近づくと装飾的なものは減少し､
人間的な要素が強調されていることは､ その明確な例であろう｡
５.〈ジークフリートの死〉と時代精神
ジークフリートの死は戦後の精神的外傷
ト ラ ウ マ
を受けたドイツの国民感情に触れ
た11)｡ 大戦時の将軍パウル・フォン・ヒンデンブルクは1934年５月11日の手
紙で1919年の ｢政治的遺書｣ を思い起こした｡ ｢われわれは終わりだ｡ 憎い
ハーゲンの陰険な槍の攻撃で死んだジークフリートのように､ われわれの疲
れ切った前線は崩壊した｡ 前線は故郷の力の枯れた泉から飲もうとしたが空
しかった｡｣12) いわゆる軍の敗北を故郷の前線の裏切りのせいにするいわゆ
る利敵行為伝説 (｢背後短剣伝説｣) は1924年にはまだ危険な影響力を持って
いた｡ まさにこの時代にヒトラーは 『わが闘争』 の第１巻 (1925年) を出版
したのである｡ そこには多くの人間が考えたことが記されている｡ ｢当時戦
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わなかった者は議会の盗賊たち､ この政党のならず者たちであった｡ 逆に戦
争の勝利に終わることだけがこの南チロルにもドイツの国民性を維持できる
のだという確信のもとわれわれは闘ってきたのに､ 口さがない裏切り者たち
がこの勝利に長く逆らい怒りをぶつけたのだ､ そしてついに闘うジークフリー
トは陰険な槍の一突きに倒れたのだ｡｣13)
すでに1917年に 『大戦とドイツの心―われらの民族の内面生活から』 とい
うタイトルの本のなかで､ 次のように述べられている14)｡ ｢森をぬけ､ 灰色
の北国から色鮮やかな南へと､ ゴシックのドームで祈るが､ 一方で無敵の剣
を研ぐ光の英雄､ 親密にして悪意もなく信頼できる誠実な友､ これこそ真に
ゲルマン的な精神である｡ しかしジークフリートには敵があった｡ ハーゲン
である｡｣ そして､ 裏切り者であるハーゲンの性格付けについてこう締めく
くられている｡ ｢ジークフリートのように悪意のないドイツが兄弟国イギリ
スに襲われたのだ｡｣ 神話の根本モチーフである裏切りと光の形姿の殺害は､
昔から多くの解釈にゆだねられてきた｡ しかし戦争の体験は､ ニーベルンゲ
ンの歌や数々の小説それに戯曲にも現われ､ 映画上映のすぐ後にユルゲン・
フェーリング演出による６時間に及ぶヘッベルの 『ニーベルンゲン』 三部作
を上演させることになった｡
クリームヒルトが殺されたジークフリートの棺に乗せられた遺体と対面す
る第一部最後の場面 (図６) は､ ワイマール初期から中期にかけての時代精
神を色濃く映している15)｡ ジークフリートは棺の上で戦死した兵士のようで
ある｡ 彼は国のために倒れた無名のドイツ人兵士を具現する｡ 祭壇前のレリー
フで飾られた棺台の上に安置されたジークフリートは1920年すぎからドイツ
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図６ 棺の上のジークフリート
語圏のいたるところに建立され､ 生き残った人々のアイデンティティの建築
物と理解された戦争記念碑を思い起こさせる｡ ウィーンの彫刻家ヨーゼフ・
ミュラーは､ すでに1916年にジークフリートのそれと同じ豪華な石棺ででき
た記念碑的な戦死した英雄のための厳粛な場所を構想した｡ この大理石のジー
クフリート英雄記念碑は戦争中経済的な理由から実現されなかったが､ モデ
ルとして残った｡ 20世紀の初めにウィーン大学の右翼急進派の反ユダヤ学生
団体が戦死した学生や教授たちの名誉を称えようとしたとき､ その記念碑の
ことを思い起こし､ 少なくともすでに出来上がっていたジークフリートの頭
部を建てた｡ ジークフリートのモニュメントで追憶の文化に寄与しようとい
う理念は､ 芸術家の心をしっかりとらえ､ モニュメントの全体を作ろうとし
た｡ 名人は鑿を持ち力強いジークフリートの頭部を中心的な思想の実現とし
て純粋に感覚的に創造した｡ 1923年11月９日に先の学生団体の代表が葬儀の
記念演説を行い､ その根本思想は映画のそれと重なり合う16)｡
｢われわれにとって重要なことは､ われらの兄弟たちの英雄的な死にわ
れら民族の意義と価値を与えることである｡ 数百万の同胞が郷土で外国
の支配下にはいった｡ 南北で､ 東西で領土の一部が引きはがされ､ 毒刀
が西方から国の心臓部に､ これまで守られた国の統一にますます深く迫
ろうとしている｡ われわれの課題はドイツの魂を没落から守り､ 健全化
することである｡ (…) われわれは一つの礎石を死者たちのために､ 死
者たちの栄誉のためにわれわれの導き手として置いたのだ｡ 死者たちの
勇気と力はこの礎石と同様に堅かった､ それをもう一度復活させよう｡
栄誉､ 自由､ 祖国を死者たちにモットーとして与えよう｡｣
意義を打ち立てること､ 価値の仲介､ 道標というジークフリート・モニュ
メントの目標は､ ラングのジークフリート映画のそれに似ている｡ 映画では
戦争への思い出は戦場での意味のない死を神話の領域へと高め､ それで意味
あるものにする歴史へと定着させる｡ それに対して英雄の切り離された頭部
は､ むしろ戦争による国民的本体の断片化､ 分割に対する象徴である｡ 欠け
た身体は国民的本体の喪失に対するアレゴリーと読める｡ ただ際立った次元
を超えた頭部は死への警告として同時に引き裂かれた身体をふたたび補うよ
うに要求するものとして生き続けている17)｡
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彫像も映画もキリストのパッションと響き合う死の記念碑であり神聖化を
共有している｡ ジークフリートは救済を約束する殉教者として現われる｡ 棺
に入れられた遺体は悲しみの､ 瞑想の､ 追想の場であり､ 死者との同一化が
行われる場である18) ｡ 映画ではジークフリートの遺体がどう解釈されるかは
個々の観客の政治的な確信次第であった｡ 犠牲として､ 脅威として､ 悲しみ
の機会として､ 第二部のタイトルにもなっているように復讐への機会として
解釈されたかもしれない｡ 典礼的､ 宗教的な伝統に包まれて､ ジークフリー
トの遺体のそばでのクリームヒルトの復讐の誓いは1924年には民衆の中に共
鳴を見出しただけではなかった｡ ジークフリートの死は多くのドイツ人の目
には祖国の没落と映った｡ 破壊された国民的な身体を再生させ､ それを映画
という手段で復活させることが､ 新しい総合芸術としての映画に課されたも
のであった｡ しかしメトロポリスと違ってラングは映画の最後でユートピア
的視角を拒否する｡ ジークフリートの死は和解や救済へは導かず､ 黙示録的
終末を伴った復讐の修羅場に導くことになる｡
1933年に第一部が 『ジークフリートの死』 のタイトルでふたたび多くの映
画館で上映されるが､ それは国家的なテーマに短縮され､ ワーグナーの音楽
を導入したトーキーであった｡ のちのナチスの宣伝大臣ヨ－ゼフ・ゲッベル
スは1929年に 『ニーベルンゲン』 を ｢ドイツ的忠誠の映画｣ と持ち上げ､ ま
た1933年の 『ジークフリートの死』 の公開に際しては､ 次のように書いた｡
｢この不滅の英雄賛歌はドイツ精神から発芽したものであり､ その根源は聖
なる深いドイツ民族の魂とドイツの本質から最高の力を吸収したのである｡ ……
今日かつて以上にこの映画は国民の財産であり 『ジークフリートの死』 は国
家の再生の時代にあってドイツ人にとっての体験なのである｡｣19)
しかし､ このゲッベルスのプロパガンダを持って､ ラングの 『ニーベルン
ゲン』 がナチスに道を開いたという観点で解釈されるべきではない｡ この映
画は第一次大戦のドイツ人の思い出の一部として､ 渾身の力を込めて作り上
げたものである｡ 戦死した数百万の若者たちの早すぎる死や､ 国家的屈辱と
感じられたヴェルサイユ条約がドイツ人のトラウマを形成していた時期に､
それらを間接的に､ 暗示的に描いてもいるのである｡
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６. 『ニーベルンゲン』 の受容史から ｢大衆の装飾｣ に対する批判
すぐれた映画批評家であったクラカウアーとアイスナーは､ ラングの作品
に多く現われる非人間的な装飾を批判した｡ たとえば､ クラカウアーはラン
グが装飾的な構成にこだわった背景として､ ｢宿命を象徴化するのに適して
いると考えた｣ からだと述べ､ 次のような例を挙げている20)｡
｢ジークフリートとその家来は､ グンターの宮殿に入る前に､ スクリー
ンの上部に見える橋の上で小さな人物像として描きだされている｡ この
画面の構図を決定しているのは､ この橋とその下にひろがる深い谷との
関係である｡ 他の構図もまた､ 人間を太古の自然風景あるいは巨大な建
築物のアクセサリーにしてしまっている｡｣
｢宿命の持つ力が抵抗できないものであるという印象を深めるのに貢献
している儀式の装飾的な面｡ ジークフリートの到着を大広間で迎えるグ
ンターと家臣たちのシンメトリカルな構図｡ グンターの家臣たちが､ ブ
ルンヒルトが上陸する浮き桟橋を水中に腰までつかりながら支えている
数学的な正確さをもって生ける人柱の構図｡ とくに､ 小人のアルベルヒ
の財宝を入れた巨大な墳墓の装飾的脚柱として役立っている小人たちの
画面｡ 主人のアルベルヒに苦しめられ､ 奴隷にされた小人たちは石像に
変形されている｡ それは人間的なものに対する装飾的なものの完全な勝
利である｡｣
クラカウアーは､ 人間が記念碑的建造物の実体のない一部に過ぎないので
あれば､ それは全体主義政府の大集会で起こるような装飾の個性に対する勝
利であると考え､ ラングの 『ニーベルンゲン』 とナチス党大会の公式記録映
画であるレニ・リーフェンシュタールの 『意志の勝利               』
(1935) との直接の結びつきを見た｡ その際､ クラカウアーがその根拠にし
たのが､ 『ニーベルンゲン』 がヒトラーのお気に入りの作品であったことと､
ナチスが政権を掌握した直後の1933年５月28日にゲッベルスが行った ｢国家
社会主義運動の戦士たちを内面的に感動させた｣ この映画を称賛した演説で
ある21)｡ しかし､ この映画の政治的影響については明確には答えられないの
ではないか｡ 敗戦後のドイツ人に自信を取り戻させるために作ったのがこの
映画であったからである｡ ｢週刊映画           ｣ 誌の 『ニーベルンゲン』
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特別号 (1924) は､ ｢この映画はわれわれの時代から生まれたのだ｡ 今日ほ
どドイツ人も世界もこの映画をそのように活用したことはない｣ と述べる一
方で､ ドイツ人の国民意識に捧げられたものではなく､ 芸術に捧げられたもの｣
であるとして､ この映画はプロパガンダ作品ではないことを強調している22)｡
ラングの映画は､ ナチスに道を開いたという観点でのみ解釈されるべきで
はない｡ ラングの芸術宗教的なプロジェクトはむしろ第一次大戦のドイツ人
の思い出の一部分であるように思える｡ 戦争記念碑やオットー・ディクスや
マックス・ベックマンの絵画とは違って､ ラングのこの映画は戦争体験を渾
身の力を込めて作り上げている｡ それはまた､ 現実に体験できるように目に
見えるように描いた激烈で思いがけない死との突然の衝突のトラウマを描い
たのがこの映画である｡ 第二部のタイトルのように､ ラングは憎しみ､ 復讐､
報復の宿命的な道を告知し演出しているが､ やがてその道を再構築し批判す
る｡ 石化したようになったクリームヒルトに向かって最後に誰かがこう言う､
｢あなたは人間ではない｡｣､ と｡ ラングは復讐の道は単に自己破滅に導くし
かないことを示し､ それで暴力と復讐の悪しき連鎖のモチーフを批判的に呼
び掛けているのである23)｡
アイスナーも非人間的な美学として非難している場面として二つの例を挙
げている24) ｡ ひとつは､ 第一部におけるアイスランドからヴォルムスに到着
した時､ ブルンヒルトが水中に二列に並んだ兵士の担ぐ即席の浮橋を渡って
いくが､ 首まで浸かった兵士の姿は浮橋を飾る縁のように見える場面 (図７)｡
いまひとつは､ 第二部の初めのジークフリートの遺体が置かれている礼拝堂
の中でかぶり物をして居並ぶクリームヒルトの侍女たちの形姿である｡ 彼女
たちの頭を少し垂れた姿は完全な半円形を描く丸天井の曲線に対応しており､
それは精密なモザイクで飾られたチンパンジーを思い起こさせる場面である｡
しかし同時に､ 静的で装飾的色彩の濃い第一部と比較して､ 第二部では非
人間的で装飾的なものが減少し､ 人間的なものがかなりの程度増加している
ことをアイスナーは指摘している24)｡ ハーゲンが跳ね橋に座って､ 皮肉な表
情を浮かべて足をぶらぶらさせながら､ エッツェル王に嫁ぐクリームヒルト
を見送る姿には彫塑的な厳粛さはない｡ また､ 舞台がブルグンドの宮廷から
フン族の領域に近づくにつれて､ 静的なものから動的で躍動感にあふれた場
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面が多くなる｡ クリームヒルトがエッツェル王の息子を生んだことを聞いて､
草原を疾駆して彼女の元に戻るフン族の馬上の場面はきわめて動的である｡
火災や殺戮が45分も続く最後の戦闘場面も大衆の装飾では説明できない躍動
感にあふれている｡
その過度の装飾性ゆえに幾多の批判を浴びてきた 『ニーベルンゲン』 には､
ブルグンドの城の四角形に代表される直線を基本としたバウハウス様式と中
世的なものとが混合しているように､ 第一部のジークフリートとクリームヒ
ルトが愛を語る場面やハーゲンを中にしてジークフリートとグンターが固く
握手する場面は絵画的で静的である一方で､ ジークフリートと竜の戦いは躍
動感にあふれている｡ 第二部においても､ 戦闘場面の激しいリズムは､ クリー
ムヒルトの登場とともに流れはゆるやかに変化する｡ 真の芸術作品が持つリ
ズムとアクセントがこの作品にはある｡ 『ニーベルンゲン』 が歴史や民族､
文化や芸術と総合したドイツを代表する国民映画としての評価を得ている理
由は､ 作品内容と映画技術､ そして映画形式が見事に融合した点にあると思
われる｡
むすびに 国民映画の典型としての映画
ラングが 『ニーベルンゲン』 において自らに課した使命は､ ｢アメリカの
歴史映画の野外シーンの巨大さ｣ と競い合うことではなく､ ドイツ的な特質
である ｢聖なるもの､ 精神的なもの             ｣ を浅薄にしない様式
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図７ 兵士の作る浮橋を歩むブルンヒルト
を用いて､ 数で比較したら圧倒的に少ない､ 特権的で教養のある人々のもの
ではない作品を国民に提示することであった25)｡ 彼はニーベルンゲン叙事詩
を心理劇ではなく､ 様式的な形象群によってドイツの英雄叙事詩を描こうと
した｡ 脚本を担当したテア・フォン・ハルボウは､ ｢最初の過ちが最後の贖
罪を引き起こすという苛酷さ｣ に映画の狙いがあったと述べている26)｡ つま
り､ 人間や人間の過ちや情熱ではなく､ 宿命があらゆる出来事を決定すると
いうことである｡ それは多くのドイツ映画に共通するコンプレックスであり､
｢優越性ときわめて結びついた罪の意識｣27) である｡ ジークフリートの死に
直接つながるヴォルムスのドームの階段でのクリームヒルトとブルンヒルト
の対立は､ そうした宿命を象徴する装飾的なパトスの明確な例である｡
『ニーベルンゲンの歌』 の物語は､ 1871年のドイツ統一以来政治と切り離
せないものとなった｡ 第二帝政の時期 (1871－1918) に皇帝とビスマルクは
繰り返しジークフリートと比較された｡ 第一次大戦では物語の特別版がドイ
ツ軍を鼓舞するために配給された｡ ワイマール時代には味方のふりをして裏
切ったジークフリートの殺戮者ハーゲンの姿が強調され､ 第一次大戦が休戦
そして敗戦に至ったのは､ ドイツ国内の裏切り者たちに ｢背中を刺され｣ た
結果だとする世論も多くあった｡ また､ ナチス時代には物語も映画も国家宣
伝のために利用された｡ クラカウアーとアイスナーは､ この映画も含めてこ
の時期の映画がいかにナチズムの到来 (それを防ごうとしたにせよ､ その地
盤を整えたにせよ) を予告したかを示そうとした｡ その見方は正しい反面､
この時期の映画の創造性に関しての検討が不十分である｡ ベルナール・エン
ゼンシュッツが映画 『ニーベルンゲン』 について､ ｢愛国的ないし国家＝社
会主義的イデオロギーでは回収できない映画であり､ 権力と暴力の絡み合い
や､ 国家的虚栄心に結びついたある種の概念の愚かしさについての､ かつて
作られたためしのないもっとも恐るべき映画の一つなのである｣ と述べてい
ることは､ クラカウアーやアイスナーに対する批判であると同時に､ それら
を補足する重要な見解である28)｡ フロドンが指摘するように､ ｢作品を他者
(ファッシズムの指導者であれ反ファッシズムの歴史家であれ) の投じる光
のもとにではなく､ 作品固有の光のもとに見直す｣29) こと､ すなわち作品そ
のものへと目を転じることが肝要なのではないだろうか｡
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